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QUErAlt Art, arquitectura i patrimoni
El matí del 10 d’abril de 1916 un 
petit grup de set homes enfilaven 
el Passeig de Gràcia, la via más 
hermosa y más aristocrática de Bar-
celona segons afirmava una Guia 
escrita per Folch i Torres.1 Tot i 
ser hora feinera –passaven pocs 
minuts del migdia– una estranya 
agitació s’observava pels carrers 
de Barcelona. El dia anterior la 
capital catalana havia viscut unes 
eleccions generals que havien anat 
precedides d’una campanya elec-
toral tenyida d’una forta càrrega 
de violència verbal. 
Pels carrers es comentava amb 
preocupació els resultats dels co-
micis que encara es desconeixen 
mentre la ràdio i la premsa de-
dicaven amplis espais a parlar 
de les incidències de la jornada 
electoral: malgrat la diversitat de 
candidats, el civisme dels votants 
(només sufragi masculí) es va im-
posar encara que en alguns col-
legis electorals, dels ànims escal-
fats es va passar als cops de puny, 
a disparar un tret al peu d’un noi 
o a intents de compra dels vots. 
Amb caminar pensarós, la redu-
ïda comitiva seguí avançant fins 
a girar pel carrer Diputació. L’ai-
re matinal empenyia els núvols a 
jugar a cuc i amagar amb el sol, 
anunciant ja el proper triomf pri-
maveral d’aquest. El vent ampli-
ficava el frec de les sotanes de tres 
dels homes que formaven el grup, 
un dels quals portava una caixa 
de fusta de folgades dimensions i 
ferreny embalatge. 
Un home encara jove per l’èpo-
ca, que vorejava els quaranta anys, 
semblava guiar al grup. D’entre 
una atapeïda cabellera i una po-
blada barba rasa destacava una 
intensa mirada que semblava di-
rigir-se tant a dins com a fora i de 
la qual, tot sovint, es desprenia un 
deix de malenconia tal vegada en 
record de la mare perduda als sis 
anys. Amb gest decidit es plantà 
davant el número 271 del carrer 
Diputació (fig. 1) i tot el grup en-
trà al portal. Es tractava d’un edi-
fici de quatre plantes al qual s’ac-
cedia per un portal de gran alçada 
que compartia simetria amb al-
tres dues portes que avui dia for-
men part d’un restaurant. Unes 
mènsules amb decoració coríntia 
sostenen els balcons de la planta 
principal i la cornisa superior. Un 
petit timpà damunt de la cornisa 
recorda l’any de construcció de 
l’edifici: 1902.
Un home encara jove de 38 
anys, de complexió prima i una 
mirada penetrant, que l’amplitud 
del front intensificava, introduí 
la masculina comitiva en una es-
paiosa sala rectangular connecta-
da per sis esglaons a un altre es-
pai superior. De les parets de la 
cambra penjaven reproduccions 
de relleus clàssics mentre bus-
tos i imatges diverses es dispo-
saven damunt de taules, mobles 
i peanyes. 
Es tractava d’un taller moder-
nista dedicat a l’Art Decoratiu 
(fig. 2). D’entre totes les obres hi 
havia dues peces d’art que desta-
caven especialment. La primera 
estava col·locada damunt d’una 
peanya que flanquejava la cur-
ta escala (fig. 3). Era una còpia 
decorada de la Verge Blanca del 
retaule2 d’alabastre del Mones-
tir de Sant Joan de les Abadesses 
(fig. 4). La figura gòtica original 
és exempta i presideix el centre 
d’un retaule d’alabastre de 18 pla-
fons amb relleus al·lusius a la vida 
de Maria i de Jesús. Aquesta fi-
gura solta de la Marededéu és la 
que es va reproduir i decorar al 
taller modernista del carrer Di-
putació 271.
La segona obra està situada da-
munt la llinda d’una àmplia porta 
d’una de les parets del fons de la 
cambra. És un relleu de terraco-
ta envernissat que adopta la for-
ma d’un timpà semicircular (fig. 
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5). S’hi representa el tema de la 
Mare de Déu amb el Nen flan-
quejada per sants i àngels. Tant la 
temàtica com la tècnica d’aquest 
relleu del taller modernista volen 
imitar l’escultura de terrissa poli-
cromada i envernissada que va in-
ventar l’escultor del Renaixement 
Luca Della Robbia (1399/1400-
1482). Aquest escultor florentí 
va ser el fundador d’un taller de 
ceràmica que després van conti-
nuar els seus fills i nebot i que va 
gaudir d’una notable activitat fins 
ben avançat el segle XVI. Avan-
tatges pràctiques, tècniques i es-
tètiques van contribuir a l’èxit de 
la terrissa envernissada: el mate-
rial era senzill i de baix cost (res a 
veure amb els relleus d’alabastre, 
marbre, pedra o plata) a la vega-
da que resultava molt resistent a 
la intempèrie. Aquesta resistèn-
cia permetia que acolorits relleus 
també formessin part de les faça-
nes dels edificis. 
Però va ser un factor d’ordre 
estètic el que va proporcionar 
l’enorme volada a l’obra de Luca 
Della Robbia: la incorporació del 
color i la brillantor a l’escultura. 
De vegades, només utilitzant dos 
colors, un blanc per a les figu-
res sobre un blau de fons l’artista 
aconseguia dotar d’una enorme 
bellesa i expressivitat a les seves 
obres3 (fig. 6). 
Presidint la paret de damunt 
l’escala hi ha la fotografia d’un 
home d’expressió afable. La seva 
cabellera mostra que els cabells 
blancs han començat a guanyar la 
partida als foscos. Es tracta d’un 
retrat del fundador del taller mo-
dernista: Dionís Renart i Bosch, 
un tarragoní establert a Barce-
lona. Sembla com si Dionís Re-
nart hagués passat de la Tàrraco 
romana a la Bàrcino romana: el 
taller familiar de Renart s’esta-
blí a prop del que havia estat el 
fòrum i on les cases medievals 
es construïren aprofitant part de 
la muralla romana, al carrer de 
Sant Just de la Palma a tocar de 
la l’antiga basílica de Sant Just i 
Sant Pastor. 
A l’obrador de Sant Just de 
la Palma treballava Dionís Re-
nart amb els seus dos fills: Dionís 
(1878-1946) i Joaquim (1879-
1961). Quan el negoci prosperà 
es traslladà a l’ampli edifici del 
carrer Diputació 271. Dionís fill 
era la persona que havia franque-
jat la porta del petit seguici i es 
disposava a desfer l’embalum que 
havia estat depositat en una de les 
taules del taller. Poc a poc emer-
gí la talla d’una marededéu se-
dent que, malgrat faltar-li el braç 
dret original i trobar-se mig des-
figurada pels repintats i escrosto-
nades que els anys li provocaren, 
mantenia la seva bellesa originà-
ria. Era la Marededéu de Que-
ralt que havia estat transportada 
a Barcelona per ser restaurada. 
El seguici que escortà la imatge 
fins al tallers dels Renart estava 
format pels mossens Josep Sal-
vador Casals (capellà custodi del 
santuari de Queralt), Bonaven-
tura Ribera (Secretari general de 
les Juntes de la Coronació) i Jo-
sep Postius que signà com a tes-
timoni. Pel que fa a les autoritats 
civils s’hi trobaven el Sr. Manuel 
Farguell de Magarola (diputat 
electe per Berga i President local 
de la Junta Local), el Sr. Joaquim 
Farguell Morera (President de la 
Junta de Barcelona), el Sr. Victo-
rià Conill (Tresorer de la Junta de 
Barcelona) i l’arquitecte barcelo-
ní Bernardí Martorell. Tots ells, 
més l’enginyer industrial Sr. Emi-
li Juncadella, en qualitat de segon 
testimoni, signaren l’acta de lliu-
rament de la imatge queraltina4. 
L’acord entre el taller dels Re-
nart i els membres de les Juntes 
de la Coronació quedà segellat a 
la una de la tarda d’aquell dilluns 
10 d’abril. La Madona de Que-
ralt restava a les mans del presti-
giós taller modernista del carrer 
Diputació 271. 
El taller dels Renart
En certa manera es podria dir que 
els forts vincles familiars i profes-
sionals que mantenien els Renart 
en el seu taller d’Art Decoratiu 
no s’allunyaven massa del sistema 
d’organització del treball que pre-
dominava a la majoria d’obradors 
medievals. Com ja hem dit, Dio-
nís Renart, pare, fou el fundador, 
a les darreries del segle XIX, del 
taller que cisellava, pintava i dau-
rava imatges, aleshores conegut 
amb el nom de Llobet i Renart. 
Fig. 3. Marededéu Blanca. Retaule 
de l’església del Monestir de Sant 
Joan de les Abadesses.
Fig. 4. Reproducció del taller 
dels Renat de la Marededéu 
Blanca de Sant Joan de les 
Abadesses.
Fig. 5. Imitació de Lucca 
Della Robbia del taller dels 
Renart. 
Fig. 6. Lucca Della Robbia. 
Marededéu amb el nen entre 
àngels. 1475. Terracota 
envernissada, Florècia 
Museu del Bargello.
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De ben petits els seus dos fills, 
Dionís i Joaquim aprengueren del 
pare un ofici que abastava moltes 
tècniques diferents. No deixa de 
ser commovedor l’agraïment de 
Joaquim envers el mestratge del 
seu pare quan evoca el toc especial 
de pinzell que el mestre tarragoní 
prodigava a les celles de les imat-
ges forçat pel convenciment que 
els seus aprenents només sabien 
pintar “celles de xicot”5. 
Quan el negoci familiar es tras-
lladà de l’antic carrer de Sant Just 
de Palma al nou Eixample barce-
loní, el fill petit, Joaquim (encara 
que només es portava un any de 
diferència amb el seu germà Di-
onís), era el cap de taller. No obs-
tant això, Dionís Renart i Bosch 
seguí treballant juntament amb 
els seus fills a l’estudi del carrer 
Diputació 271. Per fer front al 
nombrosos encàrrecs que la pres-
tigiosa casa rebia, el nucli fami-
liar comptava també amb la col-
laboració de diversos operaris. 
En la recreació hipotètica an-
terior sobre l’arribada de la Ma-
rededéu de Queralt al taller dels 
Renart hem suposat que fou Di-
onís Renart fill qui rebé la co-
mitiva ja que a l’acta de lliura-
ment de la imatge hi consta la 
signatura D. Renart. Però tenint 
en compte que el fundador de la 
nissaga es va mantenir professio-
nalment actiu fins gairebé la seva 
mort, succeïda l’any 1922, no po-
dem descartar que fos ell i no el 
fill, que porta el seu mateix nom, 
qui acollís aquell 10 d’abril a la 
Madona que baixava a Barcelo-
na des de el Santuari de Queralt. 
Avui dia es podria dir que el 
taller dels Renart posseïa la ca-
tegoria d’una marca de qualitat. 
Pel client el que semblava comp-
tar no era tant l’autoria concreta 
de l’objecte que havia comprat 
o encarregat, sinó que l’obra en 
qüestió pertanyés a la casa Re-
nart. Així, a la publicació de 1919 
sobre el Foment de les arts De-
coratives6 on la llarga llista dels 
seus integrants es declaren hu-
mils obrers de l ’art de Catalunya, 
hi consta un seguit d’obres que els 
artistes han donat al Museu de la 
Institució. Entre elles, diverses 
peces sorgides del taller dels Re-
nart que van des de reproducci-
ons fotogràfiques d’obres d’art (la 
Verge dels Consellers7), ceràmica 
catalana (ayguabeneytera), repro-
duccions de relleus (baix relleu de 
la porta de la Pietat de la Catedral 
de Barcelona ), escultures (figure-
ta de bronze, figureta d’estil impe-
ri) i que constaven com a Dona-
tiu de la casa Renart y Cª. Només 
en el cas d’una figura de Sant Se-
ver pintada i daurada sobre fusta 
hi apareix el nom de Dionís Re-
nart acompanyat de l’aclariment 
donatiu de l ’autor. A les matei-
xes pàgines, unes fotografies il-
lustren dues de les obres realit-
zades per Renart y Cª: un tríptic 
de sant Jordi que vol imitar l’estil 
gòtic decorat amb estofes i ta-
lles de vori i noguera i un exlibris 
amb la reproducció de l’escultu-
ra de Moisès de Miquel Àngel. 
Probablement el dibuix de l’exli-
bris fos obra de Joaquim del qual 
sabem era un expert en l’art de 
l’exlibrisme. En canvi, quatre anys 
després8, el 1923, la signatura del 
germà petit ja apareix diferencia-
da en un plafó de tela acordonada 
(Belleza) que formava part d’un 
conjunt de teles pintades desti-
nades a un menjador d’una casa 
de Buenos Aires. A la publicació 
de 1923 l’anunci de Renart y Cª. 
art Decoratiu dels anys anteriors 
s’havia convertit en simplement 
Renart. La simplificació del nom 
de la casa indicava la pèrdua del 
fundador del negoci familiar, Di-
onís Renart i Bosch, que havia 
mort l’any anterior. Així, a partir 
de 1922 Joaquim Renart i García 
continuà com a cap del taller fa-
miliar amb la col·laboració del seu 
germà gran Dionís. El negoci ha-
via de comptar també amb nom-
brosos operaris qualificats i, hem 
de suposar que, molts d’ells, acu-
mularien una notable antiguitat 
vinculada a la casa. 
Tanmateix, a la revista de 1918, 
Joaquim Renart i García en-
capçala la llista general de socis 
com a Dibuxant, i en el 16è lloc 
apareix Renart y Cª. Dauradors 
y Decoradors. En ambdues oca-
sions s’indica l’adreça de Dipu-
tació, 271, botiga. El 1923 torna 
a aparèixer a l’índex de socis en 
Joaquim com a Dibuxant, però 
sense cap altra esment a la casa 
Renard. Tot i això, les tècniques 
artístiques que dominava el taller 
seguien sent molt extenses: art 
Decoratiu – Pintura i escultura – 
Reproduccions – Gravats i fotogra-
fies altars e Imatgeneria Rel·ligiosa 
– Dibuixos – Marcs i Decoració po-
licroma.
En un taller d’aquestes caracte-
rístiques és fa difícil de discernir 
l’autoria de les obres d’entre els 
artistes que la integren. I més, si 
es tracta del fill gran, Dionís, que, 
pel que sembla, restà en un segon 
pla en la tasca de dirigir el negoci 
familiar. Tot i així, el MNAC con-
serva algunes obres que s’atribu-
eixen a Dionís Renart, com un 
bellíssim marc9 de fusta destinat 
a un retrat frontal en pla ameri-
cà, d’Alfons XIII, amb el casc a 
les mans (fig. 7). El marc no està 
exposat, sinó que es troba en re-
serva al magatzem del Museu. 
Altrament, si que llueix en una 
de les sales que el museu dedica 
al Modernisme un Gerro amb 
figura femenina10 (fig. 8), també 
de Dionís Renart però del qual es 
discuteix una possible intervenció 
en el modelat de Josep Llimo-
na. Potser tampoc no fóra tant 
estranya la presència del mestre 
escultor si tenim en compte que 
Dionís, a més de formar-se a la 
Llotja, treballà en el taller de Jo-
sep Llimona. En tot cas, el gràcil 
ritme que prenen les corbes i la 
liqüescència de les formes situa 
aquesta obra, de ple, en el movi-
ment Modernista. 
A prop de la figura femenina 
abraçada al gerro que vessa ai-
gua, gairebé passa desapercebuda 
una escultura de bronze de redu-
ïdes dimensions (fig. 9). És una 
figura11 masculina dempeus que 
representa Joaquim Renart amb 
un posat d’aire bohemi. La figura 
s’alça damunt una mena de pe-
destal de forma no del tot regular. 
La sobrietat distingeix la vesti-
Fig. 7.  
Dionís Renart. 
Marc amb  
Alfons XIII. 
Fig. 8. Dionís Renart. Figura 
femenina amb gerro. MNAC.
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menta de l’home del qual tan sols 
podem veure la cara. Un ampli i 
folgat abric que es manté cordat 
pel primer botó només deixa a 
la vista la part de baix dels pan-
talons i les sabates. mentre que 
les mans se’ns oculten a la vista 
engolides per les butxaques que 
s’obren a la peça d’abrigall. Un 
barret d’ala estreta accentua un 
rostre de mirada baixa i esperit 
pensarós. A la sobrietat de la in-
dumentària, s’hi uneix la sobrie-
tat de composició i de gestos: un 
home dempeus amb les mans a la 
butxaca. Podria ser la imatge de 
la placidesa i de la bonhomia de 
l’artista complagut. Però de ma-
nera subtil. la incertesa s’instal·la 
en la figura: l’aparent repòs fron-
tal es negat per la posició del peu 
esquerre més avançat que el dret. 
La punta del peu avançat sobre-
passa els límits del pedestal, la 
qual cosa introdueix una certa in-
estabilitat a la figura. L’embalum 
de l’abric sembla atrapar el per-
sonatge en una mena d’estatisme. 
Però el rostre expressa un gran 
moviment, un moviment interior 
que aflora en la mirada abstreta. 
En aquests sentit, la tensió entre 
la immobilitat gestual i l’expres-
sió reflexiva del rostre que mou 
profunds pensaments i emocions 
no sembla aliena a algunes de les 
obres del gran escultor Auguste 
Rodin. També la tècnica del non 
finito, que deixa les empremtes 
del procés de modelat en l’obra 
final amb què Dionís Renart ha 
tractat la base i part dels plecs de 
l’abric, acosten el retrat del seu 
germà a l’escultor francès. Per úl-
tim, no deixa de ser commovedor 
el sentit de monumentalitat que 
desprèn aquesta petita figura del 
germà de Dionís. 
Altrament, l’Eva12 de pro-
porcions clàssiques i harmoniós 
contrapostto no deixa d’amagar 
el desassossec que la seva figura 
transmet.
Un cap de Nen13 (retrat de Di-
onís Renart Rovira, fill de l’es-
cultor) i un altre Cap de gos14 
(probablemente de la família de 
l’artista) juntamente amb les dues 
escultures abans esmentades les 
va conservar Valentina Renart, 
neboda de Dionís, fins a la seva 
mort. L’any 1995 van ser dona-
des al museu barceloní pels seus 
marmessors. Aquestes obres, fo-
namentalment el Retrat de Joa-
quim Renart i l ’Eva, corresponen 
a la producció de més originalitat 
i creativitat de Dionís Renart que, 
en la nostra opinió, situarien a 
l’artista com un dels grans escul-
tors de Catalunya del segle XX. 
El MNAC conserva també alguns 
modelats en guix que l’escultor va 
realitzar l’any 1927 amb motiu de 
la seva participació en el concurs 
restringit del Palau de Belles Arts 
convocat per elegir les escultures 
que havien de decorar la Plaça 
Catalunya. De la seva primera 
joventut el Museu també és dipo-
sitari de dibuixos i apunts ràpids. 
La temàtica és variada. però el 
jove Dionís sembla centrar-se ja 
en l’estudi15 de frontals i retaules 
medievals (fig. 10).
Malauradament, la intensa de-
dicació professional que li dema-
nava el taller familiar, devia ser 
molt difícil de fer-la compatible 
amb l’exigència d’una disposició 
exclusiva a crear el seu art. A les 
jornades de treball que esmer-
çava en el taller dels Renart s’hi 
ha d’afegir la realització d’obres 
anatòmiques destinades als estu-
diants de medicina de la Univer-
sitat de Medicina de Barcelona. 
Per oposició va obtenir la pla-
ça d’escultor anatòmic, activitat 
per a la qual es requeria un pro-
fund coneixement del cos humà. 
A l’actualitat encara es conserven 
alguns dels models anatòmics16 
en guix que va realitzar Dionís 
Renart al Museu d’Història de la 
Medicina de Catalunya (fig. 11). 
Totes aquestes activitats professi-
onals, juntament amb la seva pas-
sió per l’Astronomia, sembla que 
restaren temps i energia a Dionís 
Renart per seguir creant un estil 
propi17 amb les seves escultures.
El seu germà Joaquim se’n la-
menta en diverses ocasions: la 
quietud, modèstia i timidesa 
D’en Dionís han fet malograr 
la seva vida d ’artista que amb la 
empenta que havia començat in-
dubtablement hauria sobresortit 
entre els nostres primers escultors. 
El seu quietisme el feren allunyar 
de tota relació, s’abstingué de tota 
visita, no formà part de cap enti-
tat ni agrupació, no cregué en les 
exposicions… 
Més tard afegiria: Tinc una 
pena que el nom de Dionís i el que 
ell havia fet no tinga el relleu ni la 
divulgació que merexia. Dibuixos, 
peces anatòmiques, retrats, escultu-
res, medallas, composicions, figures 
de pessebre, còpies de talles gòtiques, 
imatgería religiosa, estudis gràfics 
d ’astronomia, estudis de làpides, 
paleografia, numismàtica, escul-
tura decorativa, obres de joventut, 
etc... Hi ha, però, molta cosa des-
truida. També de destruida pel seu 
autor.18 
La restauració de la 
Madona de Queralt
El terme restauració fa referèn-
cia a l’acció de restaurar o també 
reparar, renovar o tornar a posar 
alguna cosa en l’estat d’abans. 
Aplicats a una obra d’art tots 
aquests significats al·ludeixen 
a una operació amb una clara 
funció estètica que restableix les 
qualitats originals tot eliminant o 
corregint els efectes de la degra-
dació. És a dir, quan la conserva-
ció no ha pogut evitar ni prevenir 
un deteriorament, ha d’actuar la 
restauració que intentarà retornar 
Fig. 9. Dionís Renart. Retrat 
de Joaquim Renart. Bronze. 
MNAC.
Fig. 10. Dionís Renart. 
Estudi de joventut de frontal 
madieval. MNAC.
Fig. 11. Dionís Renart. Model 
anatòmic. Museu d’Història de 
la Medicina.
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a l’obra el seu aspecte “suposada-
ment” original. 
En el últim terç del segle XX di-
versos organismes internacionals 
s’han ocupat de les reglamentaci-
ons dels Béns Culturals. Les ba-
ses de les modernes teories sobre 
conservació i restauració les va 
establir l’historiador italià Cesa-
re Brandi, fundador del Instituto 
Centrale del Restauro de Roma 
i inspirador de la Carta del Res-
tauro de 1972. Brandi va definir 
de manera ben clara tots aquells 
aspectes que caracteritzaven una 
obra d’art: 
En primer lloc, la qualitat estè-
tica, per la qual és obra d’art, vin-
culada a l’originalitat i unicitat de 
l’objecte i que depenen de la uni-
tat e interrelació de tots els seus 
elements formals: unitat que con-
templa allò que és enter, sencer i 
no la suma de parts. Per Brandi, 
cada obra d’art és única i irrepe-
tible, és el producte de l’esperit. 
En segon terme, l’autor s’ocu-
pa de la matèria amb què ha estat 
realitzada l’obra d’art i a través de 
la qual s’expressen valors i signi-
ficats. Distingeix entre matèria 
intrínseca que és la que pertany 
a l’objecte (metall, pedra, alabas-
tre, pigments…) i la matèria ex-
trínseca amb la qual fa referència 
a tots aquells elements externs i 
ambientals que poden modifi-
car parcialment l’aspecte de l’obra 
d’art: la llum, la distància, una de-
terminada perspectiva…
Un altre atribut essencial de 
l’obra d’art és la seva dimensió 
temporal. D’aquesta manera, 
l’obra està vinculada en primer 
lloc al moment en el qual fou cre-
ada i, també, als temps entremit-
jos, moments històrics que han 
deixat empremta en ella. Tampoc 
no oblida l’historiador que l’obra 
d’art va ser concebuda per com-
plir una funció (religiosa, sump-
tuària, commemorativa, propa-
gandística…) i aquesta funció 
condiciona els seus aspectes ma-
terials, iconogràfics i estètics. 
En base a aquesta Concepción 
de l’obra d’art, Brandi va definir 
la restauració com “el moment 
metodològic del reconeixement 
de l’obra d’art en la seva consis-
tència física i en la seva doble po-
laritat, estètica i històrica, de cara 
a la seva transmissió al futur.19”
Per tant, no hi pot haver una 
restauració sense una diagnosis 
prèvia que determini el tracta-
ment més adequat per l’obra i an-
teposant sempre el respecte per 
l’original. Per exemple, si s’ha de 
restaurar la matèria d’un quadre 
o d’una escultura no s’utilitzarà 
mai el mateix material de l’obra 
sinó que la part corresponent a 
la reintegració s’ha de diferenciar 
de l’original. Per això, no són per-
mesos els afegits d’estil o analò-
giques o realitzades amb el pro-
pòsit de confondre’s amb l’obra 
original. 
Tanmateix, a finals del segle XIX 
i principis del segle XX els crite-
ris de restauració de les obres no 
tenen res a veure amb els que als 
anys 70 del segle XX, defensarà 
Brandi. A grans trets, podríem dir 
que en el context del Romanticis-
me i la Revolució Industrial sor-
giren tres escoles de restauració, 
sobretot, arquitectòniques.
El francès Eugène Viollet-le-
Duc encapçalà la denominada 
“restauració estilística”, de nota-
ble influència arreu d’Europa, i 
que pretenia tornar el monument 
al seu estat original, eliminant els 
efectes de la degradació i dels afe-
gits d’altres èpoques. Aquesta re-
cerca de la forma prístina incloïa 
refer o completar allò que en el 
seu temps havia quedat inconclús 
i fins i tot afegir elements que 
mai no havien estat pensats. Ara 
bé, tots aquests afegits serien in-
tegrats a l’edifici amb coherència 
i perfecció estilística. El mateix 
Violle ho explica: “Restaurar un 
edifici no significa conservar-lo, 
reparar-lo o refer-lo, sinó obtenir 
la seva forma prístina, encara que 
mai no hagués estat així”. Entre 
d’altres intervencions a França 
són ben conegudes les de l’esglé-
sia de la Madeleine de Vezélay, la 
porta Narbonnaise a Carcasona o 
les escultures de la sainte-Chape-
lle de París. 
L’escriptor, poeta i crític an-
glès, John Ruskin, era el princi-
pal representant del “corrent an-
tirestaurador”. L’anglès defensava 
l’acceptació de la vellesa i el de-
teriorament dels monuments, ja 
que plantejava una concepció bi-
ologista de l’arquitectura com-
parable al cicle vital de qualsevol 
ésser viu: naixement, creixement, 
maduració i mort. Defensava la 
conservació preventiva i preferia 
la bellesa de les runes abans que 
la seva restauració. Tot i això, ad-
metia la utilització de materials 
diferents si l’obra es podia con-
solidar. Per a Ruskin el valor d’un 
edifici radicava, fonamentalment, 
“en la seva edat”… “en el seu tes-
timoni de durabilitat davant els 
homes”… 
Per últim, una via entremitja, 
l’Escola Científica italiana pro-
pugnava la preeminència de la 
conservació, però també accepta-
va la restauració, encara que amb 
importants limitacions. 
Tornant al taller d’Arts Deco-
ratives dels Renart es podria afir-
mar que bona part de les obres 
allà realitzades compartien la 
concepció de la denominada “res-
tauració estilística” de Viollet-le- 
Duc. El mateix Joaquim Renart 
ens ho explica:
L’àncora i els lliris dels plafons 
del pedestal ens recordaven el llibre 
de Viollet-le- Duc sobre la decora-
ció mural de Notre-Dâme de París; 
llibre que durant anys fou el nostre 
conseller i font de tota recerca.20
El criteri amb el qual va ser res-
taurada la Madona de Queralt 
correspon, en essència, a la deno-
minada “restauració estilística”. 
La comparació entre les poques 
fotografies anteriors al 1916 que 
resten de la talla amb la imatge 
després de la restauració ja mos-
tren, a simple vista, les profundes 
transformacions a què va ser sot-
mesa l’escultura queraltina. Tan-
mateix, l’última restauració21 de 
la imatge, efectuada l’any 2014, 
deixa constància de com la talla 
va ser coberta totalment per mas-
silles de guix i cola que modifica-
ren els volums originals. També 
una invasiva capa de pintura es va 
estendre per tota la superfície que 
amaga les restes de policromia 
medieval original. El nou mo-
delat amb guix de la figura con-
verteix en dubtosa la qualificació 
de talla de l’actual Marededéu de 
Queralt. L’efecte visual més aviat 
és el d’una escultura de pedra po-
licromada. 
Per les característiques col-
laboratives del treball al taller 
dels Renart resulta difícil discer-
nir sobre l’autoria de la restau-
ració de la Marededéu de Que-
ralt. Si Joaquim Renart sembla 
que hi va tenir un paper rellevant 
amb els seus dibuixos preparato-
Fig. 12. Curiosa 
imatge invertida 
de la Marededéu 
de Queralt després 
de la Restauració. 
Taller dels Renart.
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ris22 tampocno es pot descartar 
la intervenció de l’escultor Dio-
nís Renart. I si hem de creure la 
curiosa fotografia invertida (Nen 
a la dreta) de la Marededéu de 
Queralt (fig. 12), després de la 
restauració, el principal autor de 
la intervenció seria Dionís Re-
nart pare, ja que la Marededéu de 
Queralt apareix juntament amb 
altres obres com la Verge Blanca 
o el retaule de sant Jordi que se 
suposa han sortit de la seva mà. 
Encara que probablement el que 
tracta de ressaltar l’article pòstum 
són els mèrits professionals del 
conjunt del taller que va fundar 
Dionís Renart.
Tot i això, creiem que en la 
restauració de la Marededéu de 
Queralt hi va tenir un paper re-
llevant l ’arquitecte Bernardí 
Martorell (1877-1937).23 Nas-
cut al passatge del carrer Hospi-
tal (13) que porta el nom del seu 
avi, l’arquitecte era un home de 
profundes conviccions religioses. 
Mantenia uns estrets vincles de 
parentiu amb el bisbe de Solsona, 
Francesc Vidal i Barraquer, del 
qual rebé nombrosos encàrrecs 
professionals, com la realització 
del cementiri d’Olius. I proba-
blement, Martorell actuà de me-
diador entre els Renart i el bisbe 
solsonès en la restauració de la 
Madona de Queralt. Recordem 
que Bernardí Martorell era una 
de les persones que signà l’acta de 
lliurament de la talla al taller de la 
família Renart aquell 10 d’abril, 
on hi consta també la petició ex-
pressa del bisbe Francesc Vidal i 
Barraquer de què la restauració es 
faci efectiva.
La seva implicació econòmi-
ca en les obres de restauració del 
cambril de Queralt fou intensa 
com n’han deixat constància les 
factures que pagà24: el 31 d’agost 
del 1916 Martorell abonà a la 
fundació d’Octavio Domenech 
del carrer Tallers de Barcelona 
la quantitat de 424 pessetes en 
concepte d’un “trono pequeño” i 
“6 brochs con bola”, mentre que 
el 23 de setembre del mateix any 
la suma d’un altre rebut pujava 
fins a 2290 pessetes. Amb aques-
ta quantitat l’arquitecte sufragà la 
construcción del templete y trabajos 
de escultura del camarin de la Vir-
gen de Queralt según proyecto del 
arquitecto Sr. Martorell. Por au-
mento de detalles y madera. Por un 
querubín. Por transportes, embala-
jes y colocación. Por el trabajo de las 
columnas del altar.
La influència de Bernardí 
Martorell en la restauració de la 
Madona de Queralt sembla anar 
més enllà de l’econòmica ja que 
a l’acta de lliurament de la talla 
s’hi indica expressament que la 
restauració es farà sota la seva di-
recció. En aquest sentit, d’entre 
la fecunda trajectòria professio-
nal de l’arquitecte, destacaríem 
un element que ens sembla que 
pot tenir a veure amb la interven-
ció realitzada a la talla queratina. 
Ens referim a la viva impressió 
que ocasionà en el jove arquitecte, 
aleshores de 25 anys, la seva visita 
de final de carrera a Istanbul, on 
entrà en contacte amb l’art bizan-
tí. En el decurs del desenvolupa-
ment de la seva professió incor-
porà, en ocasions, elements d’estil 
bizantí. És el cas de la decoració 
neobizantina de la Sala d’Actes 
del Seminari Conciliar de Bar-
celona. 25 Tampoc no sembla aliè 
a aquest gust per l’art bizantí que 
la família Martorell comprés, a 
principis del segle XX, l’únic pan-
teó d’estil neobizantí26 que es tro-
ba al cementiri del Poblenou o 
cementiri de l’Est de Barcelona. 
El monument és de planta grega 
i un cimbori octogonal cobreix 
l’espai central (fig. 14). 
L’alè vital que sorgia del ros-
tre de la pageseta de la Madona 
medieval ha deixat pas a un ros-
tre més estilitzat, de faccions re-
gulars i ben delineades i un som-
riure que sembla haver de lluitar 
contra una certa rigidesa. El nou 
rostre de la Marededéu de Que-
ralt sembla despendre un cert 
“aire bizantí”, la qual cosa ens 
porta a pensar en la possibilitat 
que fos el mateix Bernardí Mar-
torell qui proporcionés les indi-
cacions als Renart sobre la fiso-
nomia “bizantinant” que havia de 
sorgir de la restauració.
La faiçó dels vestits de la Ma-
dona de Queralt, així com els 
plecs i drapejats van ser més res-
pectats per la restauració que no 
pas la seva ornamentació. Com 
ja hem dit en l’article sobre la 
Madona del Santuari de Queralt, 
és possible que en el seu origen 
la gonella i el mantell de la ta-
lla fossin monocroms i sense cap 
disseny que simulés un brodat o 
un luxós teixit. A tot estirar, tal 
vegada algun petit motiu podia 
esquitxar la gonella però sembla 
inversemblant que ho fessin uns 
grius de notables dimensions. 
En termes generals, la restaura-
ció va augmentar la decoració de 
la vestimenta respecte a l’origi-
nal medieval: el vestit de luxós 
brocat del Nen, enlloc de la llisa 
gonelleta i les amples fresadures 
daurades que rivetegen les vesti-
dures amb motius en relleu que 
representen pedreria, poc tenen 
a veure amb les estretes franges 
monocolor que vorejaven les go-
nelles i el mantell de la talla de la 
Madona. 
Possiblement l’exageració or-
namental de la vestimenta de la 
Marededéu de Queralt pugui 
en part relacionar-se amb la de-
cisió de treure-li els vestits que 
durant segles havia portat. Des-
vestir la Marededéu va compor-
tar una viva polèmica ja que si, 
en termes generals, les autori-
tats eclesiàstiques no aprovaven 
aquesta pràctica, de fet l’Esglé-
sia ho va permetre basant-se en 
arguments, com que la varietat 
de colors dels vestits s’adaptava 
a la litúrgia de l’església. Tanma-
teix, amb el naturalisme que s’ini-
cia al Renaixement i s’amplifica 
durant el Barroc, massa àngels i 
Fig. 13. Passatge i casa 
natal de Bernardí Marto-
rell al carrer Hospital de 
Barcelona.
Fig. 14. Panteó neobi-
zantí del cementiri del 
Poblenou de Barcelona.
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sants mostraven la seva nuesa a 
les esglésies. Les mateixes auto-
ritats eclesiàstiques, reticents a 
vestir les imatges, seran ara les 
que manaran de tapar amb roba 
el que el cisell havia deixat massa 
al descobert. 
Altrament, L’espectacular en-
vergadura dels retaules barrocs 
arraconaren vells frontals romà-
nics i retaules gòtics. L’única ma-
nera que les imatges medievals 
tenien de competir amb els es-
paiosos nínxols que els hi eren 
assignats era modificar la seva fi-
gura i alçada amb les pesades ves-
tidures. Mossèn Fortià Solà con-
servava una imatge molt vívida 
de l’estranyesa que li causaren a 
la seva infantesa la contempla-
ció de marededéus vestides que 
semblaven estrafetes pels bonys i 
geps que apareixien per sota de la 
roba. Ja adult, va comprendre que 
la imatge que semblava dreta, era 
sedent i que les robes no sempre 
podien dissimular les formes ori-
ginàries que l’escultor li havia do-
nat.27 Finalment, el criteri de re-
tornar a la imatge la seva condició 
d’escultura es va imposar i les ves-
tidures van ser retirades definiti-
vament. Ja al segle XVI, amb be-
lles paraules, san Juan de la Creu 
recrimina el costum de vestir les 
imatges:
… Y cuanto a lo que toca a las 
imagenes y retratos, puede haber 
mucha vanidad y gozo vano, por-
que, siendo ellas tan importantes 
para el culto divino… Esto se verá 
bien por el uso abominable que en 
estos nuestros tiempos usan algunas 
personas que, no teniendo ellas 
aborrecido el traje vano del mundo, 
adornan a las imágenes con el tra-
je que la gente vana por tiempo va 
inventando para el cumplimiento 
de sus pasatiempos y sus vanidades, 
y del traje que en ellas es reprendido 
visten las imágenes, cosa que a ellas 
fue tan aborrecible, y lo es... 28 
La Vanguardia del dijous 24 
d’agost del 1916 feia el segui-
ment de La guerra europea. Tra-
ca nacions en armes. Resumen del 
dia: Nota rusa, nota austríaca, 
nota francesa, nota inglesa, nota 
alemana, frente ruso. Les respec-
tives notes donaven compte de 
l’evolució bèl·lica en els diferents 
fronts. Quatre pàgines més en-
llà s’informa del lliurament de la 
imatge de Queralt restaurada pels 
Renart a la comitiva bergadana: 
Las coronas que debe imponer el 
nuncio de su Santidad a las imáge-
nes de Nuestra Señora de Queralt 
y del Niño el dia 3 de septiembre 
próximo en Berga, son de oro y re-
alizadas con infinidad de piedras 
preciosas, con engarces por el estilo 
del siglo XVIII.
El dibujo geminal , de estilo 
románico, és exquisito y está basa-
do escrupulosamente en los mejo-
res modelos que quedan de aquella 
época. No existe inscripción algu-
na en las coronas de oro de Nuestra 
Señora. Mil ochenta piedras ava-
loran esta obra de arte, quedando 
un remanente muy grande, que será 
restituido al santuario de Queralt.
La entrega de la estatua, coronas 
y baldaquino se hará esta mañana, 
a las nueve, en preséncia de distin-
guidas personalidades, de la casa 
Renart.29 
Entremig dels daurats del bal-
daquí, les pedres precioses de les 
corones i l’enrenou organitzat 
pels representants de la premsa 
al taller dels Renart30 sembla que 
ningú no s’adonà que l’autèntica 
joia de fusta que era la Madona 
s’havia esvaït. 
Però la Marededéu de Queralt 
tornà a casa.
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